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1.  Intorno alle “micro-architetture” 
«[…] Gli orefici fanno loro a quella 
somilitudine e forma de' tabernacoli e de' 
turibili da dare incenso; e a quella 
somilitudine e forma anno fatti i dificij, 
perché a quegli lavori paiono begli, et anche 
più si confanno ne' loro lauri, che non fanno 
ne' dificij. […]»  
Filarete, Trattato sull’architettura, 1460-64 
 
Punto di partenza di questa ricerca è l’idea – affermata da Pierre Provoyeur nel 
catalogo della mostra del 1982 Le Temple. Représentations de l’architecture 
sacrée– che le rappresentazioni architettoniche non sono mai “représentations 
innocentes”, ma possiedono sempre un’esistenza propria e un contenuto 
autonomo1. Provoyer non usa però il termine micro-architetture, parlando 
genericamente di “modellini, sculture, oggetti” che riproducono una forma 
architettonica.  
La coniazione del termine “micro-architecture”, e la nascita di questo campo 
della ricerca storico-artistica, si deve invece già a François Bucher, che nel 1976 
pubblicò un saggio dal titolo programmatico Micro-Architecture as the “Idea” 
of Gothic Theory and Style2. Nel suo studio Bucher osserva che a partire dalla 
metà del XIII secolo la teoria architettonica applicata nella costruzione di edifici 
è la stessa che traspare nella struttura di oggetti di piccole dimensioni, e che col 
passare del tempo il rapporto si inverte, diventando gli edifici quasi dei 
contenitori per queste meravigliose micro-architetture, i cui materiali e 
dimensioni permettono di sviluppare l’ideale gotico di luminosità e leggerezza 
                                                          
1 Provoyeur 1982, p. 19. 









fino a risultati estremi. L’opinione di Bucher ha un precedente nell’analisi e 
commento del celebre passo di Filarete sulle “microtecniche”, qui riportato in 
exerga, condotta da Paul Frankl nel 19603. L’opinione di Frankl e Bucher viene 
poi condivisa e ripresa da Enrico Castelnuovo, il quale osserva che il modello 
di tabernacoli e turiboli a forma architettonica non va cercato nell’architettura 
monumentale, bensì nel «vasto repertorio del disegno architettonico e della 
teoria progettuale gotica», che permetteva agli orafi di realizzare architetture 
ben più fantasiose di quelle reali4.  
Rientra nella definizione data da Bucher delle micro-architetture un insieme 
eterogeneo di oggetti prodotti in Europa occidentale accomunato dalla presenza, 
nella loro struttura, di alcuni elementi architettonici miniaturizzati, come guglie, 
pinnacoli, cupole, portali, archi rampanti e contrafforti. In una prima fase 
Bucher riconosce che si tratta sostanzialmente di arredi liturgici, in particolare 
reliquiari e cibori, ed evidenzia quindi come queste micro-architetture fossero 
progettate per evocare edifici reali o simbolici della tradizione dei testi sacri, 
come la Gerusalemme Celeste o il Santo Sepolcro, fornendo un rimando o 
suggerendo l’ambientazione per lo svolgersi di rituali liturgici o per devozioni 
paraliturgiche. Infine rileva come dalla seconda metà del XIII secolo, decori 
architettonici miniaturizzati apparissero anche in connessione con monumenti 
pubblici, come ad esempio le dodici stazioni commemorative del corteo funebre 
                                                          
3 Frankl 1960, pp. 256, 858. Per l’intero testo di Filarete vedi: Averlino 1972. 
4 Cit. Castelnuovo 1983, p. 197. Jan Białostocki, in un volume sull’arte del Quattrocento in 
Europa Settentrionale, afferma lapidariamente, commentando Filarete, che «Tabernacoli e 
ostensori prendono la forma di torri, ma le torri, a loro volta, diventano simili alle opere 
dell’orefice […] Forme trasparenti che delimitano lo spazio senza chiuderlo; edifici che non 









di Eleonora di Castiglia – le cosiddette “Eleanor crosses” – o più semplicemente 
patiboli e berline cittadine, soprattutto nel Nord Europa5. 
Uno dei meriti dello studio di François Bucher è stato l’aver mostrato la strada 
da seguire, suggerendo anche alcuni temi interessanti da indagare, come ad 
esempio il rapporto di integrazione fra dossali d’altare architettonici e l’edificio 
che li contiene, soprattutto in Italia e Spagna. 
Sviluppi rilevanti intorno a tali argomenti sono stati gli studi di Julian Gardner, 
Paul Binski e Achim Timmermann. Tutti e tre hanno recentemente partecipato, 
nel dicembre 2014, al congresso “Micro-architecture et figures du bâti au 
Moyen-Âge: l’échelle à l’épreuve de la matière”, organizzato dall’Institut 
National d’Histoire de l’Art di Parigi.  
Julian Gardner, noto soprattutto per i suoi studi sul tardo medioevo italiano, ha, 
per primo, a partire dagli anni ’70, analizzato le rappresentazioni architettoniche 
nei sigilli cardinalizi inglesi ed italiani del XIII e XIV secolo6. Nel corso del 
citato congresso parigino, Gardner ha tenuto la conferenza introduttiva dal titolo 
“Who were the microarchitects?”, mettendo in evidenza la differenza che 
intercorreva nel Medioevo e nel Rinascimento fra una micro-architettura intesa 
come modello in scala funzionale alla realizzazione di un edificio, e una micro-
                                                          
5 Timmermann 2007a. Le dodici “Eleanor crosses” vennero erette da re Edoardo I tra il 1291 
e il 1294 per commemorare la moglie Eleonora di Castiglia, morta nel 1290, segnando le dodici 
stazioni dove il corteo funebre di era fermato a passare la notte nel tragitto da Lincoln a Londra. 
Solo tre “croci” sono attualmente esistenti e in buono stato. Un precedente storico sono i 
monjoies, anche questi di forma architettonica, eretti alla morte di re Luigi IX di Francia nel 
1270 per commemorare il tragitto verso la cattedrale di St. Denis. Evans 1949; Zukowsky 
1974. 
6 Ricordiamo, tra gli altri: Gardner 1975; Gardner 1992; Gardner 2008. Nel 2007 è stato fra i 
membri fondatori di un gruppo di ricerca internazionale SIGILLVM. SIGILLVM - Seals and 









architettura che raffigura un edificio, senza esserne il modello progettuale, 
evidenziando infine il ruolo che queste potevano avere in relazione alla 
costruzione dell’immagine di un committente.   
Paul Binski, autore di numerosi studi dedicati al rapporto fra arte e architettura 
nell’Inghilterra del XII-XIV secolo, nel corso della lectio magistralis da lui 
tenuta allo stesso congresso ha delineato i contenuti fondamentali dell’ultimo 
libro da lui pubblicato (Gothic Wonder: Art, Artifice and the Decorated Style 
1290-1350): in particolare ha affermato la necessità di valorizzare la dialettica 
grande-piccolo – coniando il termine minificent in contrapposizione a 
magnificent –, senza creare una gerarchizzazione che porti a ritenere che 
l’architettura di grandi dimensioni sia necessariamente più rilevante 
dell’architettura di piccole dimensioni7. Questa affermazione si ricollega 
direttamente alla direzione tracciata da Bucher nel suo saggio, nel quale 
ricordava come, nella percezione del fedele o del pellegrino medievale, 
un’esperienza trascendentale venisse più facilmente veicolata da un oggetto 
sacro che con la sua bellezza alludesse alla Gerusalemme Celeste che non dalla 
cattedrale, la cui struttura risultava incomprensibile ai più8.  
Achim Timmermann ha invece il merito di aver recentemente curato e 
pubblicato la esauriente voce “Microarchitecture” nel Grove Dictionary of 
Medieval Art9. Negli ultimi venticinque anni ha avuto come costante interesse 
di ricerca le micro-architetture dell’Europa Settentrionale. Ha infatti pubblicato, 
a partire dalla sua tesi di dottorato intitolata Staging the Eucharist: Late Gothic 
                                                          
7 Binski 2014. Il gioco di scambi fra grandi e piccole dimensioni nell’arte gotica è stato anche 
analizzato da Peter Kurmann (Kurmann 1996). 
8 Bucher 1976, p. 71. 









Sacrament Houses in Swabia and the Upper Rhine, discussa nel 1996 al 
Courtauld Institute di Londra, numerosi libri e saggi dedicati a micro-
architetture medievali, principalmente – ma non solo – tabernacoli eucaristici 
gotici10. 
Timmermann ritiene che, dal punto di vista formale, nello sviluppo delle micro-
architetture in Europa Occidentale, si possano individuare tre fasi distinte.  
  
Il periodo che va dal IX secolo alla metà del XII secolo viene ritenuto la prima 
fase dello sviluppo delle micro-architetture. In quest’epoca, come abbiamo già 
accennato, appaiono solitamente in ambito sacro e presentano elementi 
architettonici di età tardoantica, ispirati probabilmente dalle rovine classiche, e 
proto-bizantina.    
Al contrario, nella seconda fase, che arriva fino al 1400 circa, si assiste ad un 
dialogo maggiore con l’architettura monumentale contemporanea, da cui 
vengono tratte forme come contrafforti, archi e pinnacoli.   
Nell’ultima fase, che si estende quindi dall’inizio del XV secolo alla metà del 
secolo successivo, il carattere mimetico delle micro-architetture scompare, e si 
sviluppa un vocabolario architettonico sempre più complesso e astratto. Le 
micro-architetture diventano infatti occasione per mostrare virtuosismo tecnico 
ed elaborazioni visive che non potevano avere pari nell’architettura reale.   
Timmermann sceglie di utilizzare lo stesso termine, micro-architecture, per 
indicare tanto le micro-architetture propriamente dette, ovvero 
miniaturizzazioni che obbediscano ad una coerenza architettonica, quanto l’uso 
ornamentale di elementi della decorazione architettonica. Joaquim Oliveira 
                                                          









Caetano, riflettendo sull’ambito portoghese, suggerisce invece che queste due 
tipologie di miniaturizzazione dovrebbero essere distinte11. 
Nel corso del già citato congresso “Micro-architecture et figures du bâti au 
Moyen-Âge” la linea di ricerca sulle micro-architetture iberiche è stata 
rappresentata da Javier Ibàñez Fernandez (Università di Saragozza) e Arturo 
Zaragozá Catalán (Università di Valencia), i quali hanno proposto 
un’interessante ripartizione tassonomica delle micro-architetture spagnole, sulla 
base di caratteri funzionali, da modellini a miniaturizzazioni decorative di 
dimensioni maggiori12. 
La produttività di questa linea di ricerca in area iberica è anche testimoniata 
dalla mostra intitolata “Tesori del Portogallo. Architetture immaginarie dal 
Medioevo al Barocco”, tenutasi a Palazzo Madama, Torino, fra maggio e 
settembre del 2014. La mostra era già stata presentata dal dicembre 2012 al 
marzo 2013 al Museu Nacional de Arte Antiga di Lisbona, con il titolo “A 
Arquitetura imáginaria. Pintura, escultura, artes decorativas”. I saggi contenuti 
nel catalogo, a cura di studiosi portoghesi e italiani, affrontano aspetti fra loro 
complementari relativi ad architettura e micro-architettura. Paulo Pereira 
(Università tecnica di Lisbona) propone una suddivisione della 
rappresentazione dell’architettura in tre categorie: “iconografia 
dell’architettura”, quando le raffigurazioni sono prive di finalità strumentali; 
“rappresentazioni strumentali dell’architettura”, quando le rappresentazioni 
sono intenzionali e hanno una finalità pratica; e infine “rappresentazione tecnica 
                                                          
11 Oliveira Caetano 2014; Oliveira Caetano 2014b, cat.10. 
12 Le sette categorie che Javier Ibàñez Fernandez e Arturo Zaragozá Catalán hanno identificato 
sono: modelli a carattere votivo, modellini, modellini con valore memoriale, modelli con 
valore iconologico, modelli con valore di rimando a un altro edificio, giochi di linguaggio e 









dell’architettura”, quando la rappresentazione è mediatore fra la concezione e la 
costruzione di un’architettura13. 
Nel complesso, nei decenni che ci separano dalla pubblicazione del saggio di 
Bucher, sono state identificate ed analizzate varie tipologie di micro-
architetture, ma sostanzialmente limitandosi alla produzione artistica medievale 
centroeuropea. 
Se durante gli ultimi quarant’anni l’arte medievale dell’Europa occidentale è 
stata oggetto di ricerca, solo recentemente si è cominciato a parlare di micro-
architetture nell’ambito della storia dell’arte post-bizantina prodotta nei 
Balcani. La causa è probabilmente connessa con quelle che Anna Ballian ha 
identificato come cause di un ritardo nello studio dell’arte post-bizantina e 
ottomana in genere, ovvero il fatto che, innanzitutto, solo a partire dalla fine 
degli anni ’80 del secolo scorso i tesori dei monasteri hanno cominciato ad 
essere esposti e sono diventati oggetto di studi specialistici14. Inoltre lo studio 
dell’arte post-bizantina non era compatibile con l’indirizzo nazionalista della 
storiografia di alcuni stati balcanici che mirava alla dimostrazione di un 
continuum con la tradizione bizantina, e quindi questo campo era 
deliberatamente trascurato15.  
Gli Stati Uniti accolsero in questi decenni critici studiosi provenienti dagli stati 
della Yugoslavia. In particolare lo studio dell’arte post-bizantina si innestò a 
Princeton come naturale proseguo degli interessi del Dipartimento di Arte e 
Archeologia, che già si occupava di arte bizantina. L’arrivo nel 1982 di Ćurčić, 
                                                          
13 Pereira 2014, nota 1, p. 83. 
14 Ballian 2012. 









come insegnante, ha segnato la rinascita degli studi bizantini, che, dopo la morte 
di Baldwin Smith nel 1956, erano sostanzialmente cessati16. Non è un caso, 
quindi, che proprio all’Università di Princeton si sia tenuta nel 2010 
un’importante esposizione, realizzata in collaborazione con  il Museo di Cultura 
Bizantina di Salonicco, dall’emblematico titolo “Architecture as Icon: 
Perception and representation of Architecture in Byzantine Art”, al termine di 
un progetto di ricerca decennale sulla rappresentazione dell’architettura 
bizantina, le cui autorevoli figure-chiave sono stati Evangelia Hadjitryphonos 
(membro onorario del Ministero della Cultura della Repubblica Greca) e 
Slobodan Ćurčić (Università di Princeton)17.  
Attualmente una giovane generazione di ricercatori statunitensi si sta 
occupando di arte post-bizantina – e micro-architetture – applicando teorie che 
sembrano mutuate o quanto meno conseguenti alle teorie di Bucher: fra questi 
ricordiamo, ad esempio, Jelena Bogdanović (Università dell’Iowa), allieva di 
Ćurčić e membro dell’International Center of Medieval Art di New York18.  
Uno dei limiti lessicali che emergono è che il termine micro-architecture viene 
usato in modo equivoco per indicare sia oggetti tridimensionali che si 
propongono come riproduzioni più o meno fedeli, sia per indicare raffigurazione 
bidimensionali. Sarebbe forse più corretto utilizzare per i primi il termine 
“micro-architetture”, e per i secondi “rappresentazioni miniaturizzate” o 
“miniaturizzazioni”. 
                                                          
16 Weitzmann 1986. 
17 Architecture as Icon 2010. 









Per quanto riguarda questa tesi, l’obiettivo primario è percorrere l’arte sacra 
prodotta in aree dei Balcani di influenza bizantina, ed individuare, attraverso 
una serie di esemplificazioni, le immagini – reali o simboliche – che sono alla 
base di queste micro-rappresentazioni. Ci si limiterà a prendere in analisi gli 
argenti sacri, che comprendono comunque la maggior parte degli arredi 
liturgici, escludendo solamente gli amboni, le pareti dell’iconostasi e le coperte 
di icona. 
Partendo dagli artophoria, cioè contenitori del pane eucaristico, e allargando il 
discorso ad altri argenti sacri che presentino elementi architettonici – come 
reliquiari, lampade e turiboli – si cercherà di verificare il legame che intercorre 
fra questi e uno spazio o un’architettura reale o immaginaria. Verranno inoltre 
prese in esame alcune coperte di Evangeliario che presentano miniaturizzazioni 
architettoniche nel loro decoro.  
Si cercherà quindi di definire alcune categorie tassonomiche per dimostrare che 
anche l’arte balcanica può essere rivalutata come tappa di un processo di respiro 
europeo.  
Bisogna tuttavia ricordare che, per alcune peculiarità che caratterizzano l’arte 
orientale, in cui permangono spiccati caratteri di “medievalità” anche in epoca 
moderna, l’arco cronologico analizzato subirà un leggero slittamento, arrivando 
a coprire il XVIII secolo.   
Inoltre le differenze insite nel culto Cristiano Ortodosso influiscono molto sulla 
funzione cultuale degli arredi liturgici. La nomenclatura stessa è 
intrinsecamente connessa all’identità storica degli oggetti e, poiché alcuni 
termini sono intraducibili in italiano se non perdendo informazioni importanti 









indicarli presso ognuna delle chiese ortodosse balcaniche: tali termini verranno 
spiegati la prima volta che ricorrono, e verranno raccolti in un glossario finale19. 
Un ultimo presupposto da tenere presente nel corso della trattazione di questo 
tema è che, così come è stato evidenziato da Richard Krautheimer e poi da altri 
dopo di lui, il concetto di “copia” nel contesto medievale è caratterizzato da 
“approssimazioni”: l’edificio originale non è mai copiato nel senso moderno del 
termine, rispettandone quantomeno le proporzioni20. Più che mimesis il processo 
di copia in età medievale può essere quindi definito “copia selettiva”: fra 
originale e copia è quindi lecito aspettarsi un certo coefficiente di variazione21. 
Tale presupposto può essere applicato a questa ricerca poiché, come abbiamo 
accennato, nel contesto – cronologicamente tardo – che andiamo ad indagare, la 
produzione visiva è rimasta – per motivi culturali, politici e religiosi – di fatto 
ancorata a princìpi medievali.  
                                                          
19 Vedi “Glossario”, p. 154. 
20 Krautheimer 1942; Brenk 2002. 










2.  Artophoria e altri argenti liturgici 
 
L’uso di conservare l’Eucarestia ha origini antichissime, ma la collocazione 
della custodia eucaristica nell’area dell’altare risale al IX secolo, con soluzioni 
numerose e diversificate: dietro l’altare in posizione rialzata, in sospensione 
sopra di esso (sotto forma di colomba o pomo), in nicchie murarie presso l’altare 
(nel coro o in cornu Evangelii), o in strutture chiamate “edicole del 
Sacramento”22. 
Nell’ambito del rito latino il tabernacolo – che corrisponde sempre a tipologie 
architettoniche più o meno articolate, “a frontale architettonico” o “a 
tempietto”23 – non solo è visibile agli occhi del fedele, ma la presenza del 
Sacramente è segnalata, divenendo oggetto di venerazione24. 
Nell’ambito del rito bizantino, invece, la custodia eucaristica – che pur essendo 
mobile non viene mai spostata dall’altare su cui è posta – è celata agli occhi del 
fedele dalla parete dell’iconostasi, e il concetto di “adorazione eucaristica” 
come devozione separata dalla ricezione dell’Eucarestia non è presente. Inoltre 
l'eucaristia è distribuita sempre sotto le due specie del Pane e del Vino, ed 
entrambe sono conservate nel tabernacolo, propriamente detto artophorion, in 
italiano artoforio (dal greco Αρτοφόριο, letteralmente “porta pane”).  
Il termine greco kivotion (da κιβώτιον, diminutivo di κιβωτός), che indica 
genericamente una scatola, ha assunto in ambito liturgico il significato di arca, 
                                                          
22 Vasco Rocca 1988a, p. 84. 
23 Vasco Rocca 1988a, p. 87 










reliquiario, talvolta significando anche artoforio. Esatto parallelo del termine 
κιβώτιον, è il termine pisside (dal greco πυξίς, “scatola di bosso”) usato in 
ambito latino, entrambi indicano infatti un contenitore, una scatola. In russo, 
parimenti, il termine che identifica la custodia dell’Eucarestia è kovcheg 
(ковчег) o artophor (артофор). 
Il termine kivotion ha un’accezione più ampia del termine artophorion; di 
conseguenza, quando – nel corso del discorso – verranno analizzati oggetti la 
cui funzione è attestata essere stata quella di contenitore eucaristico si userà il 
termine artophoria, quando invece si tratterà di un contenitore che può essere 
servito sia da tabernacolo che da reliquiario si ricorrerà al termine kivotia. 
In area bizantina questi oggetti, artophoria e kivotia, avevano tradizionalmente 
una forma architettonica, che come vedremo viene conservata ed elaborata nel 
tempo nelle aree di influenza bizantina. Già Charles Rohault De Fleury nella 
sua opera La messe, aveva evidenziato l’aspetto architettonico che 
caratterizzava gli arredi liturgici in area ortodossa. Nella sezione dedicata ai 
tabernacoli portatili afferma che «Le Grecs en font surtout usage; ils placent sur 
leurs autels un édicule qui affecte la forme d’un petit temple»25 e include il 
disegno di tre artophoria (Figg. 1-2), uno athonita utilizzato come reliquiario, 
uno bulgaro (dal monastero di Bačkovo) e uno da una località chiamata 
Djoumath «qui domine la mer auprès du Paléoston», tutti da lui conosciuti 
attraverso immagini fotografiche inviategli dal “prince Gagarine”26. 
Da κιβώτιον deriva il termine kivot (кивот), che in area serba identifica sia 
reliquiari che artophoria. Da κιβώτιον deriva anche il termine romeno chivot, 
                                                          
25 Cit. Rohault De Fleury 1883-1889, vol. V, p. 95. 
26 Probabilmente si tratta del principe Grigory Grigorievich Gagarin (1810-1893), pittore e 









che identifica però una suppellettile ecclesiastica con una funzione ben definita. 
Si tratta di un contenitore di legno o metallo con, all’interno, un contenitore più 
piccolo di metallo prezioso per conservare il pane e il vino eucaristici, benedetti 
il Giovedì Santo e posti nel chivot il terzo giorno di Pasqua. Non è quindi 
improprio tradurre questo termine con tabernacolo, in quanto contiene il corpo 
di Cristo, ma è necessario tenere sempre a mente che le esigenze del culto 
ortodosso ne determinano una funzione sensibilmente differente dal contesto 
cattolico: innanzitutto non contiene il pane eucaristico usato per le liturgie 
ordinarie, bensì quello per la comunione degli infermi, dei bambini e dei soldati 
al fronte27. I contenitori, anche di forma architettonica, ma con funzione di 
reliquario vengono chiamati in romeno relicvar. 
Le collezioni del Museo Nazionale Romeno di Arte (Muzeul Național de Artă 
al României) di Bucarest conservano dieci chivote architettonici datati dal XVI 
al XVIII secolo28. La maggior parte di questi rispecchia i canoni tradizionali, 
con una forma architettonica, solitamente riproducente quella della chiesa per 
la quale sono stati commissionati. Sebbene questi tabernacoli, alti 
approssimativamente 35-40 cm, non ne siano riproduzioni in scala, il modello 
originale è facilmente riconoscibile poiché gli elementi caratteristici 
dell’edificio – in particolare numero, posizione e tipologia delle torri – sono 
riprodotti in modo piuttosto accurato. In questo modo si determina un sistema 
di rimandi fra la chiesa e il chivot che essa contiene29.  
Al Museo Storico Nazionale (Национален исторически музей) di Sofia è 
conservato un artophorion analogo, realizzato presso la bottega di Čiprovci nel 
                                                          
27 Pruteanu 2010, pp. 35-36. 
28 Nicolescu 1968, cat. 197-202, 204-207, fig. 120-129, fig. 131. 









XVII secolo.  
In area post-bizantina, ad esempio in Russia, nella repubblica monastica del 
Monte Athos e sul Monte Sinai, oggetti simili a forma di chiesa sono attestati 
come contenitori di incenso30.  
Funzione di artophoria hanno anche due opere d’argento realizzate in botteghe 
veneziane per essere donate dalla corte valacca ai monasteri Comana e 
Cotroceni nel 1698-99 e 1701, ed oggi conservati al Museo Nazionale Romeno 
di Arte di Bucarest. La loro forma cilindrica è eccezionale nel contesto delle 
suppellettili ecclesiastiche romeno-ortodosse31. Tuttavia, oggetti simili si 
incontrano nell’ambito di comunità ortodosse estremamente conservatrici, 
come le comunità sinaitiche e athonite, dove hanno il nome di zion, sion o 
“gerusalemmi”, e assumono solitamente la funzione di incensieri o contenitori 
per l’incenso e solo raramente la funzione di tabernacolo eucaristico32.  
Come suggerisce il nome, inoltre, si tratta di una rappresentazione simbolica 
della Gerusalemme celeste, anche se – come vedremo – redatta prendendo come 
modello la forma dell’Anastasis di Gerusalemme33.  
Un’ulteriore tipologia di forma assunta dal tabernacolo ortodosso è quella che 
si incontra in ambito bulgaro. Al Museo Storico Nazionale di Sofia è conservato 
un kivotion del XVIII secolo a forma di chiesa a pianta circolare. Il corpo poggia 
su dodici lunghi sostegni a colonna, che formano una serie di arcate, sulla quale 
                                                          
30 Iconomaki-Papadopoulos 1997, cat. 9.73, pp. 415-416; Korre-Zografou 1997, cat. 9.75, pp. 
418-419. 
31 Vedi “4. 2 - Miniaturizzazioni dell’Anastasis gerosolimitana: artophoria cilindrici” 
32 L’uso del sion è stato reintrodotto nella liturgia russo-ortodossa negli anni ’80 del XX secolo. 









si ergono tredici cupole con finestre, ognuna sormontata da una croce34.  
Questo oggetto mostra delle somiglianze con una categoria di argenti liturgici 
chiamati artoklasia, patene di grandi dimensioni sulla quale vengono poggiati 
cinque pani, un’ampolla di olio, una di vino e del frumento35. Il numero dei pani 
richiama quello dei pani d’orzo che Cristo moltiplicò nel miracolo dei pani e dei 
pesci, sfamando cinquemila persone che lo avevano seguito (Mt 14:13-21; Mc 
6:30-44; Gv 6:1-14; Lc 9:10-17).   
Il nome indica in realtà la cerimonia liturgica per cui questo oggetto è usato, 
appunto l’artoklasia, che, come il nome suggerisce (ἄρτος, pane; κλάω, 
rompere, spezzare), è una cerimonia di benedizione del pane che commemora il 
miracolo, prefigurando l’Ultima Cena e l’istituzione dell’Eucarestia.   
Gli artoklasia hanno assunto forme profondamente diverse nel corso dei secoli, 
una tipologia in particolare presenta però un ciborio che richiama per forma una 
chiesa a pianta circolare, che poggia su una grande patena sorretta da un piede. 
Questo tipo di artoklasia trova una sua raffigurazione nella tavola CDXXXV 
della raccolta di De Fleury (Fig. 3), il quale però non ne conosce il nome e lo 
defisce un oggetto «que ressemble à ces tables que nous appellons guéridon»36. 
Queste ultime due categorie di arredi liturgici, ovvero la tipologia tabernacolo 
a cui appartiene quello bulgaro e gli artoklasia, pur non essendo in alcun modo 
riproduzioni mimetiche di edifici reali, presentano comunque interessanti 
elementi architettonici, che assumono un significato simbolico. Verrà anche 
                                                          
34 Matakieva Lilkova 1999b, cat. 84.  
35 Shipman 1907. 









presentato un artoklasion realizzato in Grecia per il Monastero sinaitico di Santa 
Caterina, che presenta caratteri strutturali e stilistici del tutto unici37.  
Forma architettonica possono avere anche i turiboli, sia della tipologia a 
sospensione (in greco thymiató, in slavone kadilnitsa), sia della tipologia fissa, 
con manico (katzi, o katzion). Questi brucia-incensi hanno un ruolo 
fondamentale nelle liturgie ortodosse, e nelle collezioni monastiche ne sono 
rimasti conservati in gran numero.   
Nella sua raccolta De Fleury mostra tre turiboli athoniti di tipo katzion (Fig. 4), 
di cui solamente l’ultimo ha una forma architettonica38.  
  
                                                          
37 Vedi “4.4 - Miniaturizzazioni di chiese” 
































































3.  “Bisanzio dopo Bisanzio”: il ruolo dell’arte nel gioco politico 
dei Balcani 
 
Dopo la halosis, ovvero la caduta in mano turca di Costantinopoli nel 1453, nel 
mondo ortodosso si possono riconoscere tre aree distinte, in base a caratteri di 
uniformità culturale che si riflettono anche sulla produzione artistica: la sfera 
athonita, che consiste nei territori ortodossi sotto la diretta dominazione 
ottomana; la sfera veneziana, che consiste nei possessi veneziani nel 
Mediterraneo orientale; la sfera periferica, che consiste in Russia, Bulgaria, 
Serbia, Moldavia, Valacchia e Georgia39.  
Nel 1934 lo storico romeno Nicolae Iorga coniò la definizione “Bisanzio dopo 
Bisanzio” per indicare un’intera fase storico-culturale di alcune aree del sud-est 
europeo che mantennero una forma di continuità con l’impero bizantino anche 
dopo la conquista di Costantinopoli da parte di Maometto II. Alcune realtà 
politico-culturali, come l’impero di Trebisonda, ebbero vita breve, mentre nei 
principati di Valacchia e Moldavia l’eredità bizantina continuò ad influenzare 
la vita politica, sociale e culturale per quasi quattro secoli40. Questa definizione 
ebbe enorme successo, e venne successivamente usata per indicare tutti quegli 
stati cristiano-ortodossi che erano riusciti a mantenere una certa forma di 
autonomia dall’Impero Ottomano, portando alla nascita della conseguente 
definizione “Bisanzio senza Bisanzio”. Il rapporto con la Bisanzio cristiana era 
già complesso alla fine del XIV secolo: la città era ancora in mano crociata, e 
quindi il controllo ottomano dei Balcani non era ancora oppressivo, tuttavia il 
contatto diretto fra il centro ortodosso costantinopolitano e i centri religiosi nei 
                                                          
39 Gravgaard 2012. 









Balcani si stava inesorabilmente allentando. Nella seconda metà del XV secolo 
la Chiesa russa divenne la più potente e influente delle Chiese di rito bizantino, 
tanto che Mosca si dichiarava “Nuova Gerusalemme” e “Terza Roma”41. 
Tuttavia il patriarca di Costantinopoli rimase, come afferma Grigore Arbore 
Popescu, «un simbolo della fede degli antenati», assumendo contorni quasi 
mitici42.   
Dall’inizio delle invasioni ottomane nei Balcani, la Chiesa ortodossa rimase 
quindi l’unica istituzione capace di affermare l’unità culturale dei popoli 
cristiani nella penisola. Nei paesi del “dopo Bisanzio”, la perdita della libertà 
sia politica che religiosa, e quindi la perdita dell’identità nazionale, ebbe infatti 
come riflesso la concentrazione di incredibili energie spirituali ed economiche 
a favore delle chiese ortodosse. Se l’effetto del rafforzamento dell’ortodossia 
nei Patriarcati balcanici fu – sul lungo periodo – il configurarsi di identità 
culturali locali ben definite, è necessario sottolineare che il processo si sviluppò 
parallelamente alla definizione di fenomeni caratteristici per aree vaste, 
accomunate dall’appartenenza all’ortodossia43. Nella fase storica che intercorre 
fra l’inizio della dominazione e l’emergere di identità nazionali definite nel XIX 
secolo si assiste alla definizione, in seno all’Impero Ottomano, di una sorta di 
commonwealth basato sulla comune appartenenza all’ortodossia.  
Se dal punto di vista politico i primi decenni del Cinquecento coincisero con lo 
zenit dell’espansione ottomana, è proprio con il regno di Solimano il Magnifico 
                                                          
41 A questo proposito vedi: Batalov, Lidov 1994; Lidov 2005. 
42 Cit. Arbore Popescu 1999, p. 23. 









(1520-1566) e il raggiungimento della “Pax Ottomana”44, che, dal punto di vista 
artistico, venne raggiunto l’apogeo dell’architettura e della pittura nei Balcani. 
È però con l’affermazione dei grandi centri monastici a partire dal secolo 
successivo, e soprattutto nel Settecento, che le arti applicate, e in special modo 
l’argenteria, raggiunsero il loro massimo sviluppo45. 
Alcuni regnanti videro nel rafforzamento dell’identità ortodossa l’unico modo 
di contrapporsi agli Ottomani e supportarono la fondazione di monasteri in 
patria, negli altri regni balcanici ortodossi e soprattutto sul Monte Athos, che 
già dal XIV secolo era diventato il principale centro artistico del mondo 
ortodosso, dotandoli al contempo di ricchi tesori. Ad esempio, i principi della 
Valacchia finanziarono la rifondazione del monastero Koutloumousíou46, due 
ufficiali bizantini originari della Macedonia orientale fondarono il monastero 
Pantokrátoros e il despota serbo Giovanni Uglješa fondò il monastero di 
Simonos Petra47. Il voivoda Bogdan nel XV secolo donò al monastero di Rila 
(Bulgaria) un prezioso manto tessuto in oro48. Il principe di Moldo-Valacchia 
Matei Basarab, nel XVII secolo, e la zarina di Russia Caterina II, nel XVIII 
secolo, fecero ricche donazioni alle comunità greche esiliate in Italia, che a loro 
volta sostennero le comunità greche sottoposte al dominio ottomano49. Lo zar 
                                                          
44 Il termine “Pax Ottomana” o “Pax Ottomanica” indica il periodo di stabilità economica e 
sociale raggiunto alla fine del XVII secolo nelle province balcaniche, anatoliche, 
mediorientali, nord-africane e caucasiche dell'Impero Ottomano. 
45 Chalkia 2002a, p. 65. 
46 I contributi furono così sostanziosi che per un certo tempo il monastero venne chiamato 
“Monastero del Voivoda” o “Lavra valacca”. Cândea 1994, p. 249. 
47 Chrysochoïdis 1999, p. 72. 
48 Matakieva Lilkova 1999a, p. 103. 









Alessio Michajlovič finanziò ben due volte un progetto di correzione dei testi 
ecclesiastici a Monte Athos50. Come vedremo più in dettaglio nei capitoli 
successivi, questa fitta rete di contatti e scambi fu alla base della trasmissione 
di tecniche e caratteri stilistici fra aree lontane fra loro. Questi elementi, 
innestandosi su basi culturali diverse, partecipano alla definizione di una cultura 
visiva allo stesso tempo omogenea su area vasta, ma con caratteristiche proprie 
in ogni centro. Caratteri bulgari, ad esempio, raggiunsero prima il regno di 
Valacchia e poi la Serbia grazie anche alla migrazione di artisti in fuga dalla 
dominazione turca dell’area sud-danubiana, che trovavano rifugio in regni in 
cui gli ortodossi venivano accolti e protetti. 
Analizzando il problema dell’intensità dei rapporti diretti fra la cultura bizantina 
e la cultura occidentale, Răzvan Theodorescu ha sviluppato negli anni ‘70 la 
cosiddetta “teoria dei canali culturali” dell’area sud-danubiana, ovvero direttrici 
di trasmissione di uomini, idee religiose, arte e cultura che traversavano i 
Balcani per giungere da Costantinopoli fino in Europa centrale o in Russia51. In 
effetti, nonostante alcuni effetti negativi che la dominazione ottomana ebbe 
sullo sviluppo dei paesi della penisola, è innegabile che la circolazione di 
artigiani che volontariamente o involontariamente la traversavano, permise il 
contatto fra aree lontane sia dentro che oltre i confini dell’Impero Ottomano52.  
Le recenti teorie dell’interazione culturale e, in particolare, il concetto di 
“cultural translation” che Peter Burke ha applicato allo studio della storia 
culturale e sociale dell’Europa pre-moderna, ben si prestano come base teorica 
                                                          
50 Chrysochoïdis 1999, p. 75. 
51 Theodorescu 1974, pp. 339-348. 









per questo studio53. Un precedente si trova nel concetto di “transferts culturels” 
formulato da Michel Espagne e Michael Werner negli anni ‘80, che «[…] met 
l’accent sur des mouvements humains, des voyages, des transports de livres, 
d’objets d’art ou de biens d’usage courant à des fins qui n’étaient pas 
nécessairement intellectuelles. Il sous-entend une transformation en profondeur 
liée à la conjoncture changeante de la culture d’accueil»54 
  
                                                          
53 Cultural Translation 2007; Burke 2009; Espagne 1999. 
54  Cit. Transferts 1988, p. 5. Il termine, nato nell’ambito dell’analisi delle relazione franco-























3. 1. Arte e oreficeria dei Principati Romeni 
 
Parzialmente atipica nel contesto balcanico è, come vedremo, la situazione dei 
Principati Romeni. 
Al contrario di altri regni balcanici, i principati di Valacchia e Moldavia furono 
gli unici che riuscirono a mantenere uno status di parziale indipendenza politica 
dagli Ottomani, conservando ad esempio un proprio governo e le proprie 
istituzioni55, tuttavia non per questo la situazione politica era più semplice: i 
Principati Romeni – e la Valacchia in particolare – dovevano confrontarsi 
contemporaneamente con l’insorgere della propaganda cattolica degli Asburgo 
e calvinista dei principi transilvani56. Inoltre, per la collocazione geografica, i 
Principati Romeni avevano mantenuto un costante contatto con i centri culturali 
e le comunità ortodosse in Occidente. Questo contesto ebbe delle evidenti 
ripercussioni sullo sviluppo dell’oreficeria. 
I giacimenti d’oro e d’argento della Transilvania (sui monti Apuseni nei Carpazi 
Occidentali) e le sabbie aurifere dei fiumi Arieş e Mureş erano conosciuti fin 
dalla preistoria e vennero sfruttati prima dai Daci e poi dai Romani57. Tuttavia 
la regione venne abbandonata nel 271, e l’arrivo di ondate migratorie di popoli 
di etnia germanica, ugrica, turco-tatara e slava portò alla «piena decadenza 
                                                          
55 Cândea 1981, pp. 237-249. 
56 Alzati 2001, pp. 17-54, 133-160. 
57 Nicolescu 1968, p. 15. Corina Nicolescu rimanda a studi specialistici come Popescu 1956. 
Una ricca collezione di oreficeria prodotta in quest’area dall’antichità ai nostri giorni è 
conservata presso la Sala del Tesoro del Museo Nazionale di Storia della Romania (Muzeul 









dell’arte dei metalli preziosi per tutto il I millennio, con la sola eccezione 
dell’area Danubiana»58. 
Un grande sviluppo dell’oreficeria transilvana e valacca avvenne fra la seconda 
metà del XIV secolo e il XVI secolo, e gettò le basi per l’ultima splendida fase 
evolutiva dei secoli XVII-XVIII caratterizzati dai regni dei principi valacchi 
Şerban Cantacuzino (1678-1688) e Constantin Brâncoveanu (1688-1714).  
A partire dal XIV secolo le città transilvane di Braşov, Sibiu, Cluj e Sighişoara, 
si affermarono come centri specializzati nella lavorazione dei metalli preziosi, 
grazie anche all’esperta manodopera sassone, che già da un secolo si era stabilita 
in Transilvania. A partire dal XV secolo, gli orafi transilvani – che stavano 
rapidamente prosperando grazie alle numerose committenze ricevute sia da 
ricchi cittadini che da istituzioni pubbliche o religiose – cominciarono ad 
organizzarsi in corporazioni, giocando un ruolo importante nella vita economica 
e sociale delle città. Contemporaneamente invece in Valacchia e in Moldavia lo 
sviluppo dell’oreficeria venne rallentato dalla crescente richiesta di tributi in oro 
da parte degli Ottomani. È a partire da questo periodo che l’oreficeria 
transilvana si evolvette quindi autonomamente verso caratteri rinascimentali 
introdotti dagli orafi sassoni59. 
Nel corso del XVII secolo e nel primo ventennio di quello successivo in 
Transilvania si sviluppò uno stile chiaramente influenzato dall’arte centro-
europea. Le traiettorie attraverso le quali queste novità giunsero furono 
                                                          
58 Cit. Nicolescu 1968, p. 16. Dopo il disfacimento dell’Impero romano, nell’area danubiana 
e in Dobrogea il potere passò senza soluzione di continuità a Bisanzio: monili sia locali che 
d’importazione riflettono il perdurare di questa influenza fino all’XI secolo, quando le regioni 
del Basso Danubio cominciarono a svilupparsi dal punto di vista economico e culturale, dando 
vita a una produzione locale autonoma, che se pure non sostituì quella bizantina, le si affiancò. 









molteplici: se la cultura visiva occidentale venne veicolata da oggetti prodotti 
negli atelier di Venezia, Norimberga e Riga che venivano importati in grande 
quantità, un notevole contributo allo sviluppo locale venne dalle richieste di 
alcuni ricchi e colti committenti già avvezzi al nuovo stile barocco e, infine, 
soprattutto dal trasferimento in Transilvania di orafi dai territori asburgici. 
Infine non va trascurato il valore delle raccolte di disegni e modelli decorativi 
che circolavano nelle botteghe: numerosi studi sono stati dedicati da Viorica 
Guy Marica al ruolo delle fonti grafiche tedesche sulla definizione dei caratteri 
e dei temi che appaiono nell’oreficeria transilvana60.  
Dalla Transilvania il nuovo stile raggiunse la corte valacca, dove venne però 
stemperato dalla presenza di teologi e sacerdoti ortodossi, che senza dubbio 
furono la causa del mantenimento di un’iconografia e di una composizione 
spaziale di matrice bizantina anche in opere realizzate da artisti con 
un’impostazione stilistica occidentale.   
In Valacchia erano sicuramente attivi orafi locali61, ma non sono attestati centri 
orafi organizzati, ad eccezione della comunità bulgara di Čiprovci in fuga dalla 
dominazione turca, che trovò rifugio presso la corte del principe a Tîrgovişte, 
stabilendovisi  e realizzando numerose commissioni per la corte valacca, come 
vedremo nel prossimo capitolo62. 
                                                          
60 Guy Marica 1960; Guy Marica 1967; Guy Marica 1995; Guy Marica 1996a; Guy Marica 
1996b. 
61 Il principe valacco Neagoe Basarab in una lettera indirizzata alla gilda orafa di Sibiu afferma 
che «habemus nos satis magistros [i.e. aurifabros]», tuttavia al contrario di quelli bulgari e 
transilvani questi solitamente non si marchiano né si firmano. Per l’intero testo della lettera, 
che verrà discussa anche nel capitolo “4.5.2 - Turiboli turriformi”, vedi Hurmuzachi 1911, pp. 
237-238. 









Il repertorio decorativo, tributario del Rinascimento e del Barocco transilvano, 
è composto da una ricca decorazione floreale (nella quale sono predominanti 
grandi fiori di tulipano, papavero, peonia o rosa, fregi di foglie d’acanto e fiori 
di zucca), accompagnata da motivi tipici dell’arte barocca (teste di angelo, 
mezzelune, conchiglie), riuniti in schemi compositivi già conosciuti. A 
testimonianza delle raffinatezza tecnica ci sono arrivati anche pezzi molto 
elaborati, con ricche decorazioni, lavorati a smalto o con la tecnica a sbalzo, 
raffiguranti – oltre ai motivi vegetali – scene bibliche e immagini di santi. 
Il Principato Moldavo restò invece legato a un antiquato stile bizantino ancora 
per un secolo, ovvero fino a quando l’arrivo di popolazioni armene non 
introdusse caratteri di novità, portando questa provincia a uno sviluppo 
completamente autonomo di uno stile che richiamava l’arte armena, georgiana 
e in generale mediorientale, non solo nell’oreficeria ma anche nella produzione 
di ceramiche, tessuti e arazzi. 
Influenza decisamente e unicamente orientale si riscontra in pezzi di argenteria 
– ad esempio turiboli – che ricordano per forma e destinazione d’uso lo stile 
della produzione proveniente dalle botteghe di Costantinopoli o dei Balcani. 
Soprattutto nel XVIII secolo aumenta l’importazione dell’argenteria orientale, 
e conseguentemente anche il repertorio decorativo ne subisce l’influenza. 
Il rapido sviluppo artistico e intellettuale della corte valacca fu sostenuto da una 
serie di iniziative promosse direttamente dal principe Constantin Brâncoveanu 
con l’appoggio delle alte gerarchie della chiesa ortodossa romena e di letterati 
greci che erano a quel tempo in Valacchia. Alla corte si trovavano in effetti 
molti greci, perlopiù letterati perseguitati in patria per il loro credo, ai quali il 









romeni, gli unici nel sud-est europeo che godessero di una relativa autonomia 
sia dal giogo ottomano che dal controllo della Chiesa di Roma63.  
Se come abbiamo detto un commonwealth ortodosso si stava sviluppando nei 
Balcani come risposta alla crescente oppressione ottomana, i principi valacchi 
compresero che la difesa dell’ortodossia – con una serie di atti di fondazione, il 
rafforzamento dei rapporti con le comunità ortodosse oltre i Carpazi e facendo 
donazioni ai patriarchi orientali – era un’arma valida tanto contro gli Ottomani 
quanto contro gli Asburgo.  
Lo storico russo-bizantino Prophiry Ouspensky affermò che «nessun altro 
popolo ha fatto tanto per il Monte Athos quanto i romeni»64. I regnanti della 
Valacchia e della Moldavia cominciarono gradualmente a sostituirsi ai patroni 
tradizionali del Monte Athos65, ovvero ai sovrani e ai notabili bizantini, serbi e 
bulgari, devolvendo una quota considerevole dei loro beni a vantaggio di quella 
che era ormai un’enclave cristiana nell’Impero Ottomano, pur essendo a loro 
volta sfruttati dai Turchi che chiedevano consistenti tributi66.  
Proseguendo le ricerche avviate da Nicolae Iorga, Virgil Cândea e Constantin 
Simionescu hanno tentato un approccio sistematico all’analisi dell’influenza 
                                                          
63 Fra questi si può ricordare Ioan Avramios, vicario della comunità greca a Venezia, il quale, 
venendo accusato di eterodossia e cacciato dall’Italia, trovò accoglienza presso la corte di 
Costantin Brâncoveanu e fu nominato “predicatore” di corte. Così pure il letterato greco Ioan 
Cariofil, il quale, accusato dall’Accademia del Fanar di essere eretico e calvinista, fu chiamato 
dal principe Constantin Brâncoveanu come precettore dei suoi figli. Allo stesso modo giunsero 
a corte da Venezia alcuni autori di libri che erano stati censurati dalla Chiesa cattolica a causa 
del loro contenuto polemico. 
64 Ouspensky 1871, p. 334, cit. in Cândea 1994, p. 250. 
65 Dobjanschi 1999, p. 59. 









“romena” sullo sviluppo e la conservazione della comunità monastica 
athonita67. 
La prima prova documentale che attesti una donazione fatta da un valacco alla 
comunità di Monte Athos risale al 1363, quando il principe Vladislav (Vlaicu) 
finanziò alcune attività dell’abate Hariton, del monastero Koutloumousíou. 
Sostanzialmente la corte valacca fece donazioni ininterrottamente fino al 1863, 
quando Alexandru Ioan Cuza, regnante dei Principati Uniti di Valacchia e 
Moldova, decise di statalizzare tutte le fondazioni monastiche precedentemente 
create68. 
Fra le opere di oreficeria oggetto di tali donazioni possiamo ricordare due 
reliquiari conservati presso le comunità dei monasteri Dionysiou e della Grande 
Lavra di Sant’Atanasio. 
Il primo venne donato nel 1515 dal principe valacco Neagoe Basarab al 
monastero Dionysiou, per contenere le reliquie del patriarca Nifone, per il quale 
il principe nutriva una profonda stima e ammirazione (Fig. 6). Il reliquiario ha 
una forma architettonica, con un corpo quadrato e il coperchio decorato con una 
                                                          
67 Cândea, Simionescu 1979. Virgil Cândea e Constantin Simionescu parlano effettivamente 
di “comunità romena”, usando questa espressione per indicare quelli che in realtà erano tre 
principati separati: la Valacchia, la Moldavia e la Transilvania. Ciò si spiega con l’epoca 
storica in cui le loro ricerche si sono svolte: nella Romania comunista la ricerca storiografica 
era indirizzata alla dimostrazione dell’esistenza di caratteri unitari, talvolta forzando la verità 
storica, cioè che i Principati Romeni, per quanto collegati, si sono sviluppati secondo vie 
differenti, tangenti e talvolta contrastanti. Le loro affermazioni, così come quelle degli storici 
dell’arte dello stesso periodo, devono essere quindi costantemente ponderate. Alcuni aspetti 
relativi alla complessità della terminologia storica necessaria per trattare la storia del territorio 
corrispondente all’attuale Romania sono stati da me presentati nel corso di due seminari tenuti 
nell’ambito del corso di “Storia Medievale II” della professoressa Laura Galoppini negli anni 
accademici 2013-2014 e 2014-2015. 









torre con cupola al centro e quattro torri identiche, ma di dimensioni minori, 
poste agli angoli. Fra le torrette e la torre centrale sono poste quattro guglie, che 
terminano in figurine di uccelli. Sul lato lungo appaiono due fastigi di forma 
orientale realizzati a filigrana. All’interno del coperchio sono dipinti, su fondo 
oro, i ritratti del principe e del patriarca, la figura del quale è arricchita da un 
nimbo a rilievo di oro e pietre preziose.  
Secondo il parere di Nicolae Iorga il reliquiario venne realizzato da orafi sassoni 
transilvani;  l’opinione venne ripresa da Virgil Cândea e Constantin Simionescu 
che ipotizzarono la sua realizzazione presso la gilda orafa di Sibiu, in 
Transilvania69. Tuttavia il decoro a filigrana e gli smalti potrebbero in realtà 
suggerire che sia stato realizzato da maestranze di provenienza bulgara 
stabilitesi a Târgoviște, dove risiedeva la corte valacca e dove Nifone e Neagoe 
si erano conosciuti nel 1502.  
Il secondo reliquiario è invece parte del tesoro del monastero della Grande 
Lavra, il più grande e antico dei monasteri athoniti. Venne donato dal principe 
Matei Basarab e dalla moglie, la principessa Elena, nel 164470. Anche questo 
reliquiario è realizzato in argento, parzialmente dorato, ed è decorato con smalti, 




                                                          
69 Iorga 1933, p. 12; Cândea, Simionescu 1979,  pp. 52-53. 
70 Cândea, Simionescu 1979, p. 64. 
71 La scarsa qualità dell’immagine avuta a disposizione permette, per il momento, di fare 























Fig. 6. Orafo bulgaro (?), Reliquiario del patriarca Nifone, dono del principe valacco Neagoe 










3. 2.  L’oreficeria bulgara 
 
In Bulgaria il centro orafo più rinomato era quello di Čiprovci, nella Bulgaria 
nord-occidentale. Ma sono attestate altre manifatture nelle zone minerarie, 
come ad esempio Vratsa, nella stessa area, e presso centri monastici, come 
Bačkovo nei pressi di Plovdiv (Philippopoli), nella Bulgaria meridionale.  
Ruolo preminente nella diffusione dello stile e della tecnica orafa bulgara oltre 
i confini ebbero gli artigiani di Čiprovci72 che, dopo l’insurrezione della città e 
dei centri limitrofi contro i Turchi nel 1688, traversarono il Danubio per 
trasferirsi in Valacchia, dove trovarono immediata accoglienza e agevolazioni 
fiscali e doganali per commerciare; da qui una parte della comunità giunse fino 
in Transilvania e oltre. La comunità di Čiprovci intratteneva però rapporti 
costanti con la Valacchia già da almeno quarant’anni: la prima menzione 
documentale è infatti una lettera del 19 luglio 1637 che il principe Matei 
Basarab inviò ad un prete cattolico73. Da questa data i contatti proseguirono 
ininterrotti per circa due secoli. La più antica attestazione della presenza di 
maestri orafi di Čiprovci attivi in territorio romeno è la legatura di un 
Evangeliario del XVI secolo, calligrafato da Silion Rusin del Monastero Dealu. 
La legatura venne realizzata dal maestro Franko Marcanič, come dono del 
Metropolita Teofilo al monastero di Bistrița, così come riportato dalle due 
iscrizioni in caratteri cirillici sul piatto posteriore. Anche la datazione è certa, 
poiché è riportata due volte: nell’iscrizione, secondo il calendario bizantino 
                                                          
72 La cittadina di Čiprovci è attestata anche con il nome di Chiprovac, Chiprovtsi, Kiprovac, 
Kiprovec, Kiprovać, Chiprovaț o Șiprovşa.   









(7150), e secondo il calendario gregoriano (1642) sul piatto anteriore74. Oggi 
questa legatura è conservata al Museo Nazionale Romeno di Arte di Bucarest, 
dopo che i beni del monastero sono stati secolarizzati nella seconda metà del 
XIX secolo. Nonostante il maestro Franko Marcanič fosse cattolico, come una 
gran parte della comunità di Čiprovci, l’iconografia segue la tradizione slavo-
bizantina, evidentemente per effetto della committenza ortodossa75. 
La seconda opera conosciuta è una micro-architettura realizzata nel 1671: si 
tratta di un artophorion commissionato ai maestri di Čiprovci Marco e Iacov 
dall’ispravnic Nicodemo, come dono dell’igumen Petronio al monastero di 
Tismana76 (Fig. 7). Anche in questo caso la data è riportata in due iscrizioni 
diverse, secondo i due calendari. Quest’opera, come l’altra, è oggi conservata al 
Museo Nazionale Romeno di Arte di Bucarest, ma vi è giunta dopo alcune 
vicende ben più complicate. Questo tabernacolo è attestato come parte del 
tesoro del monastero Tismana fino alla prima Guerra Mondiale, anche i 
documenti narrano che dal 1788 al 1795 era stato sepolto insieme ad altri beni 
per salvarli dalla guerra Austro-Turca (1788-1792), per poi essere traferito al 
monastero Horezu dal 1846 al 1855 circa, durante i lavori di ricostruzione a 
Tismana, su ordine del principe regnante George Bibescu. Infine durante 
l’invasione tedesca della Romania, nel 1916, questo artophorion, insieme ad 
altri oggetti d’arte, venne inviato a Mosca dove viene conservato fino al 1956, 
quando – grazie ad un accordo fra i governi comunisti – viene restituito, ed entra 
                                                          
74 Giurescu 1964, p. 470; Nicolescu 1968, cat. 337, fig. 224. 
75 Giurescu 1964, p. 470. Nel XVIII-XIX secolo Čiprovci è attestata come un’importante 
enclave cattolica. Trencsényi, Zászkaliczky 2010, p. 625. 









nelle collezioni del Museo Nazionale Romeno di Arte77.   
Complemento di questo tabernacolo è il reliquiario a cofanetto del dito di San 
Nicodemo78: in entrambi questi oggetti è evidente la predilezione dei maestri di 
provenienza sud-danubiana per l’incisione come tecnica di decorazione (Fig. 8). 
Anche i monasteri ospitavano laboratori orafi, dove lavoravano artisti 
provenienti dai centri maggiori: ad esempio il monastero di Cherepish ospitò i 
maestri Nikola e Pala di Čiprovci, i quali realizzarono nel 1612 una legatura di 
Evangeliario che, per le sue caratteristiche stilistiche, tratteremo nel capitolo 
dedicato all’influenza ottomana sull’arte dei Balcani79. 
L’altro importante centro orafo della Bulgaria medievale, sorto nei pressi di un 
monastero, è quello di Bačkovo, sviluppatosi grazie alla presenza di maestri di 
Čiprovci80. Questo centro, fortemente influenzato dalla cultura visiva ottomana 
– come dimostra anche la propensione ad un decoro aniconico –, si era 
specializzato nella produzione di oreficerie con smalti plique-à-jour a filo aureo. 
Purtroppo non restano molti esemplari decorati in questa tecnica, a causa della 
loro fragilità. Fortunatamente ci è pervenuto un artophorion cilindrico 
realizzato nel 1705, ed attribuito a questa bottega, che verrà analizzato nel 
capitolo dedicato agli artophoria con questa forma81. Fra i “tabernacoli 
portatili” trattati da Rohault De Fleury ne compare anche uno che – almeno al 
tempo in cui egli ne scrisse su segnalazione del principe Gagarine – era 
                                                          
77 Voinescu 1958, p. 78, fig. 20. Giurescu 1964, p. 475. 
78 Nicolescu 1968, cat.365, fig. 264-269; Simion 1992, cat. 74, fig. 31. 
79 Matakieva Lilkova 1999b, cat. 82. 
80 Ivanov 1967.  









conservato in una chiesa di Bačkovo (Fig. 1). L’artophorion ha la forma di una 
chiesa a pianta rettangolare composta da un pronao su cui si innestano due torri, 
seguito da un corpo a pianta centrale nel quale si inscrive una pianta a croce 
greca triconca. Su ognuno degli spazi che si trovano all’innesto fra la navata e 
il transetto sorge una torre esagonale con finestre di forma allungata, innestata 
su un tamburo quadrato. Il decoro della superficie – aniconico, ad eccezione dei 
quattro leoni che sorreggono la struttura e di un cipresso raffigurato sul lato – 
potrebbe essere realizzato con smalti plique-à-jour a filo aureo come il 
precedente artophorion cilindrico, ma il fatto che si tratti di una stampa 
monocromatica non permette ulteriori speculazioni. 
Le collezioni del museo Benaki di Atene (Μουσείο Μπενάκη) conservano 
inoltre un brucia-incensi della tipologia katsion, che esemplifica perfettamente 
il livello qualitativo raggiunto dal centro orafo di Bačkovo. Questo turibolo 
venne realizzato nella prima metà del XVIII secolo come dono per il monastero 
della Dormizione della Vergine Petritziotissa di Bačkovo, come testimoniato 
dall’iscrizione in greco che corre alla base del coperchio e sul manico82. Sulla 
superficie del manico del katsion è raffigurata una Deesis, realizzata a smalto. 
Si osserva inoltre un complicato intreccio filigranato su una base di smalto 
verde, blu e nero. (Fig. 9) 
 
 
                                                          
82 Chalkia 2002b, cat. 39. In questa scheda Eugenia Chalkia corregge la precedente erronea 










Fig. 7. Marco e Iacov di Čiprovci, Artophorion (chivot), commissionato dall’ispravnic 
Nicodemo, come dono dell’igumen Petronio al monastero di Tismana, 1671. Museo 











Fig. 8. Bottega di Čiprovci, Reliquiario del dito di San Nicodemo, dono 
dell’arcidiacono Nicodemo e dell’igumen Petronio per il monastero di Tismana, 1671. 
Museo Nazionale di Arte (Bucarest). 
Fig. 9. Centro orafo di Bačkovo, Turibolo (katsion), dono per il monastero della 
Dormizione della Vergine Petritziotissa di Bačkovo, prima metà del XVIII secolo. 









3. 3.  Arte e oreficeria serba  
 
Riprendendo la “teoria dei canali culturali” formulata da Theodorescu, 
possiamo dire che i territori abitati dai Serbi si trovavano in un punto di cruciale 
importanza, conteso fra Oriente ortodosso e Occidente cattolico.  
Dal punto di vista politico infatti l’autorità del Papa nei primi stati serbi era 
contrastata dall’influenza politica e religiosa del basileus bizantino, fino a 
giungere ad una frattura dopo lo scisma religioso del 1054: lo stato di Dioclea 
(Doclea, in serbo Duklja) e la costa adriatica restarono sotto la giurisdizione 
papale, mentre l’area orientale, di cui la Rascia (in serbo Raška) era il territorio 
centrale, passò sotto la giurisdizione del basileus83.   
Nel XII secolo le tensioni per il predominio si risolsero a favore dello stato di 
Rascia, con l’ascesa della famiglia Nemanja (1168-1371), appoggiata da 
Bisanzio. Contatti diretti con l’Oriente bizantino permisero a Stefano Nemanja 
(1170-1196) di avvalersi dell’opera dei migliori artisti bizantini per la 
restaurazione del monastero di Chilandar, sul Monte Athos, dove si ritirò in 
vecchiaia84. Nell’ultima fase del suo regno tuttavia decise di ritrattare, 
opportunisticamente, la propria fedeltà a Bisanzio, schierandosi quindi con il 
Papato e appoggiando Federico Barbarossa nella conquista di Costantinopoli. 
Bojana Radojković legge in questa costante oscillazione fra Est e Ovest, più che 
opportunismo, un’ammirevole capacità di conciliare entrambe le chiese sul 
territorio serbo.85 
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84 Čirković 1992, pp. 53-54. 









Il suo erede, Stefano II (1196-1227), formalizzò l’alleanza con Roma e con la 
Repubblica Veneta, ottenendo in sposa – dopo aver ripudiato la prima moglie, 
la principessa bizantina Eudossia – la nipote del doge Enrico Dandolo, che 
introdusse a corte orafi veneziani86. Venne infine incoronato Re di Serbia da 
Papa Onofrio III e si guadagnò così l’epiteto di Prvovenčani (“primocoronato”). 
A questo punto potette chiedere, con successo, il riconoscimento 
dell’autonomia della chiesa Serba al Patriarcato di Costantinopoli, messo in 
difficoltà dalla dissoluzione dell’Impero Bizantino. Una volta ottenuto questo 
riconoscimento sciolse l’alleanza con Roma, e si fece incoronare Re ortodosso 
di Serbia, dal fratello Rastko, primo arcivescovo della neonata Chiesa Serba. 
Questa alternanza fra fedeltà al Papato (soprattutto per i legami con la Puglia, e 
per il legame che l’arcivescovo cattolico di Bara mantenne con Roma) e 
Ortodossia (per il legame degli arconti serbi con Bisanzio e con gli altri stati 
bizantini dell’Adriatico) prosegue per il resto della storia dello stato serbo 
medievale, comporta una maggiore o minore influenza dell’una o dell’altra sfera 
culturale, che si riflette sulla produzione artistica. Si trovano quindi, anche fra 
le opere architettoniche commissionate dallo stesso soggetto, elementi sia 
bizantini sia romanici: ad esempio nella chiesa del monastero Studeniza 
(secondà metà del XII secolo), commissionata da Stefano Nemanja87. Solo la 
pittura religiosa, tranne brevi periodi, rimase sostanzialmente esente dalle 
influenze occidentali. 
L’arte serba, e specialmente l’oreficeria, raggiunse la sua massima fioritura nel 
XIII secolo, quando l’attività estrattiva di oro e argento subì un rapido sviluppo 
grazie all’arrivo di minatori sassoni, portando un’improvvisa prosperità 
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economica ai regnanti serbi, che ebbero i fondi per costruire un gran numero di 
chiese e monasteri. I figli di Stefano II, i re Radoslav (1227-1234) e Vladislav 
(1234-1243), nati dal primo matrimonio, non brillarono in effetti come 
condottieri, bensì per le loro attività di patrocinio artistico; il terzo figlio di 
Stefano, Uroš (1243-1276), invece, incentivò l’attività estrattiva88. 
Nello stesso periodo, a causa dell’occupazione crociata di Costantinopoli e al 
successivo smembramento dell’Impero in piccoli stati (Nicea, Trebisonda ed 
Epiro), erano arrivati in Serbia, come profughi, artisti e artigiani. Queste 
maestranze vennero utilizzate per guidare apprendisti locali.  
Sima Čirković trae dalla biografia del re Dragutin, figlio di Uroš I 
l’informazione che «nella sua dimora faceva vasi sacri d’oro e d’argento, adorni 
di perle e pietre preziose, calici, grandi pissidi, incensieri, turiboli, ripis e 
candelabri d’oro»89. Botteghe orafe a corte, e presso monasteri, sono attestate a 
partire dalla metà del XIII secolo, tuttavia è ragionevole supporre la loro 
esistenza già nei decenni precedenti: la corte serba era organizzata secondo il 
modello bizantino, e probabilmente imitava Bisanzio anche in questo.  
Come osservato nel catalogo Antica arte serba del 1970, appare evidente che, 
mentre le produzioni popolari restano ancorate agli antichi modelli slavi e 
bizantini, in tutti i campi artistici la corte e la gerarchia ecclesiastica 
«accoglievano l’arte loro contemporanea, indipendentemente dal fatto che essa 
fosse in relazione con Bisanzio, oppure con l’Occidente»90. Sono infatti noti 
contratti stipulati con orafi non-serbi: Pietro da Venezia venne chiamato per 
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lavorare con uno stipendio fisso alla corte del re Milutin (secondo figlio di re 
Uroš), Obrad Desislavić da Cattaro venne nominato “esperto del re” per 
sovrintendere ai lavori di oreficeria per un altare d’argento (ora distrutto) che lo 
stesso re donò alla chiesa San Nicola di Bari, Paskoje Radićević da Ragusa 
venne assunto da un mercante di Brskovo, primo e principale centro e mercato 
minerario serbo91. La moglie di Uroš I, Elena d’Angiò, figlia dell’ultimo 
imperatore occidentale di Costantinopoli, Baldovino, protesse le chiese 
cattoliche della regione anche dopo la detronizzazione del marito ad opera del 
figlio maggiore Dragutin, mantenendo i rapporti con il papato e con i 
Francescani, di cui sostenne le fondazioni92. 
Purtroppo, a causa delle successive vicende serbe, poco è rimasto della ricca 
produzione di icone, argenti e manoscritti miniati attestata dagli inventari: a 
partire dal XIV secolo, infatti, comincia un lento declino, causato da sempre 
crescenti tensioni interne fra re e feudatari e dalla crescente presenza turca, che 
nel corso del XV e dei primi decenni del XVI secolo, sottomette gli stati 
balcanici (per ultima cade Belgrado, nel 1521), impadronendosi anche dei 
principali siti estrattivi. 
Ci sono tuttavia pervenuti alcuni splendidi esemplari di argenti sacri. Due di 
questi, un reliquiario a forma di avambraccio (Fig. 10) e una croce stauroteca 
con pietre preziose e perle, entrambi del XIII-XIV secolo, vennero donati da 
Papa Pio II Piccolomini – rispettivamente – al duomo di Siena e di Pienza. A 
questi erano stati venduti da Tommaso Paleologo – despota della Morea e padre 
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della regnante Elena, moglie del despota Lazzaro Branković – dopo la caduta 
dello Stato medievale serbo nel 1459 e la fine della dinastia Nemanja93. 
La croce stauroteca è datata alla seconda metà del Trecento, ma probabilmente 
la base è precedente. È ornata da un complicato decoro a filigrana aurea con 
motivi con tralci di vite attorti entro rombi. All’estremità di ogni braccio è 
incastonata una pietra preziosa, circondata da quattro perle. Nei punti di incrocio 
dei bracci si trovano gli anditi cruciformi per la sacra reliquia, questi anditi 
erano protetti da cristalli (di cui uno solo conservato). Sull’impugnatura della 
croce si trova l’iscrizione in paleoslavo94.   
La reliquia del braccio di San Giovanni Battista, autenticata dal cardinale 
Bessarione, vescovo di Nicea, venne donata da papa Pio II al Duomo di Siena 
nel 1464. Anche se non è chiaro quando la reliquia sia arrivata in Serbia essa 
risulta essere stata donata da San Sava al monastero di Žiča, prima sede 
arcivescovile, assieme alla reliquia della Vera Croce95. Con lo spostamento del 
Patriarcato da Žiča nella nuova sede a Peć, in Metochìa (Kosovo), a causa della 
minaccia di incursioni cumane nella seconda metà dello stesso XIII secolo, 
                                                          
93 Milošević, Tatić 1970, cat. 97, 99. Questi due argenti erano parte di un insieme di doni che 
comprendeva anche un prezioso piviale del XIII secolo, decorato in seta policroma e argento 
con un sistema chiamato opus anglicanum; dentro edicole gotiche disposte in fasce 
concentriche sono raffigurate scene della vita di Maria, di Santa Margherita di Antiochia e 
Santa Caterina d'Alessandria, per un totale di oltre centocinquanta figure. Il disegno dell'opera 
è associato dai critici all'ambiente culturale o alla mano stessa del miniatore della cosiddetta 
Bibbia di Holkam, conservata al British Museum di Londra. Il piviale è quindi di probabile 
fattura inglese e giunse in Serbia dalla corte di Bisanzio. Martini 1998, cat. 35; Il piviale di 
Pio II 2001. 
94 Milošević, Tatić 1970, cat. 99; Martini 1998, cat. 36. Sulla base dei caratteri stilistici Danica 
Popović ha ipotizzato la sua realizzazione in una bottega di Tessalonica o del Monte Athos, 
vedi: Popović 2012, p. 158 









entrambe le preziose reliquie vennero lì trasferite e venerate96. Negli anni 
immediatamente successivi alla donazione papale, il Comune ordinò all’Opera 
del Duomo di provvedere all’esecuzione di un più degno contenitore. L’incarico 
venne affidato a Francesco d’Antonio di Francesco, che lo portò a termine entro 
il 1466, realizzando una cassetta reliquiario a forma di parallelepipedo, sorretto 
da zampe leonine in argento sbalzato, cesellato, inciso e parzialmente dorato, e 
ornato con pietre preziose, perle, smalti traslucidi champlevés, un cammeo ed 
elementi in madreperla intagliata e dipinta97. Il reliquiario originario ha invece 
la forma di un avambraccio, alla cui estremità è collocata una placchetta in 
argento con raffigurato, a niello, il busto di San Giovanni Battista. Il reliquiario 
è riccamente decorato con pietre preziose incastonate in una trama a motivo 
vegetale98. Confondendo i due doni, Sima Čirković menziona, in un elenco di 
opere serbe giunte in Italia, «la croce con un frammento della mano destra del 
Battista a Pienza presso Siena»99.  
Sul manico della croce e sulla base del braccio è presente un’iscrizione in 
caratteri cirillici, dove si cita quale donatore l’arcivescovo Sava: fratello di 
Stefano Prvovenčani. San Sava fu il fondatore della chiesa indipendente serba 
e il primo arcivescovo di questa dopo l’ottenimento dell’autonomia nel 1219100. 
A partire dal 1557, con il ristabilimento del patriarcato serbo indipendente, 
abbiamo una nuova – sebbene limitata – fase di crescita per la produzione di 
arte sacra, che rimane fortemente ancorata ai canoni tradizionali, di radice 
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98  D’Amico 2003, p. 169-170, fig. 4. 
99 Cit. Čirković 1992, p. 243. 









medievale, fino alla liberazione dagli Ottomani nel XIX secolo.   
Due artophoria a forma di chiesa conservati al Museo della Chiesa Ortodossa 
(Музеј Српске Православне Цркве) di Belgrado lo dimostrano: sebbene siano 
stati realizzati a circa centocinquanta anni di distanza tra loro mostrano la stessa 
struttura del coperchio (che si incontra anche in oggetti di altri stati balcanici 
vicini) e lo stesso schema iconografico (con l’Annunciazione in corrispondenza 
del portale maggiore e rappresentazioni di Padri della Chiesa), differenziandosi 
solamente nello stile della decorazione101. 
Il primo (Fig. 11), realizzato in argento con rilievi a sbalzo, è datato 1550-1551 
ed è stato realizzato dal Maestro Dmitar (Dimitri) di Lipovo (Dmitra iz Lipove), 
noto per aver introdotto nell’oreficeria uno stile commisto di tratti gotici e 
arabi102. Venne commissionato dai monaci Theophilus e Ilarion come dono per 
il monastero di Sišatovac. Questo artophorion è, come affermato da Dušan 
Milovanović, uno dei primi a forma di chiesa realizzati in Serbia103.  
Il corpo ha apparentemente la forma di una chiesa a pianta basilicale, sostenuta 
da archi rampanti, il coperchio rivela invece che nel parallelepipedo è inscritta 
una chiesa con pianta a croce, sulla cui crociera si innesta una torre, mentre altre 
quattro sorgono sugli spazi ausiliari determinati dall’incrocio fra navata e 
transetto. Questa tipologia di chiesa con pianta quinconce si affermò a partire 
                                                          
101 Questi oggetti sono stati esposti per la prima volta in Italia nel 1970 (Antica arte serba 
1970, cat. 110-111). 
102 Ćurčić 2010, pp. 17-18, fig. 11; Milovanović 1981, cat. 105.   
Sull’orafo in questione esiste solamente una monografia a cura di Bojana Radojković 
(Radojković 1956). Purtroppo non è stato ancora possibile reperire il testo originale, le 
informazioni sono tuttavia riportate in Antica arte serba 1970, e in Masterpieces of Serbian 
Goldsmiths’ Work 1981.  
103 Milovanović 1981, cat. 105. Bojana Radojković, nelle sue ricerche degli anni ’50 e ’60 









dal X secolo a Costantinopoli e venne adottata nei secoli successivi in tutti i 
paesi culturalmente legati a Bisanzio, quindi anche nei Balcani e in particolare 
nel XIV secolo in Valacchia.   
Fra le torri sono inseriti dei fastigi, alcuni dei quali presentano un decoro 
floreale di tipo ottomano realizzato a traforo. Sui lati del contenitore sono 
realizzati a sbalzo busti di santi guerrieri e profeti, disposti su tre ordini e 
identificati da iscrizioni. Come osservato da Milovanović, l’orafo Dmitar 
dimostra una grande abilità nella realizzazione e nell’accostamento di elementi 
architettonici, mentre le figure umane sono realizzate in modo quasi infantile.  
Lo stesso orafo ha realizzato un artophorion identico per il monastero di Santa 
Caterina sul Monte Sinai. 
Anche l’altro artophorion in argento conservato a Belgrado (Fig. 12), 
caratterizzato da un ricco decoro a smalti e filigrana, può essere datato con 
certezza: un’iscrizione che corre lungo il portale rivela che questo kivot è stato 
realizzato dal Maestro Nikola Nedeljkovic da Čiprovci per essere dedicato al 
Monastero di Ravanica, come dono del monaco Leontes, nel 1705104.   
Questo secondo contenitore è di dimensioni leggermente maggiori e mostra una 
struttura sensibilmente più complessa: l’artophorion ha la forma di una chiesa 
triconca inscritta in un quadrato, a cui si aggiunge, verso la facciata, una navata 
principale. Il coperchio mostra invece la tipologia quinconce, con piccole 
torrette a cupola poste agli angoli del coperchio, mentre in corrispondenza della 
crociera si erge invece una grande torre con cupola a bulbo.  L’oggetto mostra 
quindi la compresenza di due tipi architettonici diversi: la forma del corpo 
                                                          
104 Milošević, Tatić 1970, cat. 111; Milovanović 1981, cat. 110. Come accennato Čiprovci è 
stato un importante centro orafo, e i suoi artigiani, emigrati verso altri regni a causa della 
dominazione turca, hanno avuto un ruolo determinante nella definizione di alcuni caratteri 
specifici dell’oreficeria balcanica. Giurescu 1964, pp. 467-510; Nicolescu 1968, p. 26; 









dell’artophorion corrisponde alla pianta della chiesa principale del Monastero 
di Ravanica, a cui l’oggetto era destinato, mentre il coperchio rimanda ad un 
tipo architettonico bizantino già affermato in Serbia.  
Nel registro inferiore del corpo dell’oggetto sono raffigurati, a sbalzo, santi a 
figura intera disposti entro nicchie, mentre nel secondo registro – separato dal 
primo per mezzo di una fascia floreale con pietre incastonate – sono raffigurati 
santi a mezzo busto, tutti identificati da iscrizioni. Le numerosissime colombe 
applicate sul coperchio enfatizzano la presenza dello Spirito Santo.  
Due anni dopo lo stesso orafo Nikola realizzò per il monastero di Krušedol, sul 
monte Fruška Gora (Serbia settentrionale), un artophorion molto simile, tanto 
che Milovanović ha ipotizzato che sia stato utilizzato lo stesso modello105. 
  
                                                          














Fig. 10. Bottega orafa serba, Reliquiario antropomorfo del braccio di San Giovanni 











Fig. 11. Maestro Dmitar (Dimitri) di Lipovo, Artophorion, dono dei monaci 











Fig. 12. Maestro Nikola Nedeljkovic da Čiprovci, Artophorion, dono del monaco 











3. 4.  Influenze ottomane sull’oreficeria ortodossa 
 
Le relazioni fra bizantini e mondo islamico sono state segnate da violenti scontri 
religiosi e guerre, e sembra quindi difficile immaginare che ci sia stata una 
forma di dialogo inter-culturale.   
In realtà, così come l’arte occidentale, anche l’arte bizantina è stata fortemente 
influenzata da elementi orientali: persiani, come sottolineò André Grabar nel 
1951, ma anche arabi e turchi, come ha evidenziato Anna Ballian in anni più 
recenti106. Inoltre, se – come abbiamo detto – il 1453 è un anno cruciale nella 
storia dei rapporti Ottomano-Ortodossi, bisogna ricordare che la presenza 
ottomana nei Balcani era già affermata a metà del secolo precedente. 
La presenza di miniere di argento era stata fondamentale per lo sviluppo della 
regione balcanica già dal XII secolo, e il loro possesso e sfruttamento divenne 
un obiettivo primario della conquista ottomana. I siti estrattivi di Novo Brdo 
(Kosovo), Srebrenica (Bosnia-Erzegovina orientale), Smeredevo (Serbia), 
Kratovo (Macedonia) e altri sono infatti attestati nei documenti ottomani107. Le 
botteghe orafe, attestate dal XIV secolo, continuarono tuttavia la loro autonoma 
produzione di suppellettili liturgiche ortodosse senza alcuna ingerenza da parte 
dell’amministrazione ottomana, mostrando anzi una costante miglioramento 
tecnico e qualitativo. La tradizione bizantina, che imponeva precisi canoni 
iconografici, venne rispettata, ma allo stesso tempo si assistette alla graduale 
introduzione di elementi decorativi ottomani. Lilyana Stankova ha identificato 
due tendenze artistiche connesse al contatto con l’Oriente islamico: 
                                                          
106 Grabar 1951; Ballian 2013, p. 292. 









l’evoluzione di motivi bizantini secondo un gusto di ispirazione ottomana, e 
l’introduzione di nuovi motivi decorativi puramente ottomani108. 
Innanzitutto comparvero motivi in stile hatayi e rūmi109. Con decori hatayi 
(ovvero “del Catai”) si intendono decori con fiori di loto di ispirazione cinese, 
spesso confusi con palmette110. Il termine rūmi (Roma, riferendosi forse alla 
Nuova Roma) identifica invece arabeschi di origine vicino-orientale, con 
elementi vegetali arrangiati in modo geometrico111. Le collezioni museali 
bulgare conservano numerosi argenti liturgici nei quali l’impostazione rimane 
marcatamente bizantina, mentre lo stile ottomano ha il predominio nel decoro. 
La maggior parte di questi è stata prodotta nelle botteghe di Čiprovci e di 
Bačkovo-Plovdiv. 
Una delle prime opere della bottega di Čiprovci che mostra questa convivenza 
di elementi bizantini e ottomani è la legatura di Evangeliario del monastero 
Cherepish (Fig. 13), oggi conservato al Museo Storico Nazionale di Sofia112. Le 
iscrizioni datano l’opera al 1612 e ci tramandano i nomi degli autori, Nikola 
(Nicola) e Pala (Paolo). La legatura è composta da due piatti in argento dorato 
                                                          
108 Stankova 2013, p. 738. 
109 La combinazione di questi due stili, presente soprattutto nel decoro della ceramica İznik, 
viene a volte indicata come Rumi-Hatayi.  
110 Lane 1957; Raby 1989a, p. 76. Per maggiori informazioni sull’influenza cinese sulla 
ceramica İznik vedi: Raby 1989b. 
111 Secondo alcuni l’origine è bizantina, mentre secondo altri, come Kondakov, si tratta di un 
decoro di origine iraniana. Per un approfondimento sull’influenza dello stile rūmi sull’arte 
gotica già nel Duecento, vedi: Baltrušaitis 1993, pp. 119-122. 
112 Matakieva Lilkova 1999b, cat. 82; Stankova 2015. Lilyana Stankova afferma che l’oggetto 
in questione è conservato nel Museo regionale di Vratsa (Регионален исторически музей, 
nella Bulgaria nord-occidentale); non essendo tuttavia l’articolo datato non ho quindi la 









lavorati a sbalzo e cesello. La composizioni centrali, a bassorilievo, raffigurano 
la Crocifissione e la Resurrezione sul piatto superiore, e l’Annunciazione e la 
Venerazione della Croce (un’importante festività ortodossa) su quello inferiore. 
Gli spazi vuoti che circondano le immagini delle composizioni centrali sono 
riempiti da un decoro rūmi-hatayi inciso. Ventidue riquadri circondano le scene 
centrali su ognuno dei lati, al loro interno sono raffigurati gli evangelisti e vari 
santi, identificati da iscrizioni.  
Realizzata da un artista della stessa bottega è una croce da altare del 1720 circa, 
conservata al Museo e Istituto Nazionale di Archeologia di Sofia (Национален 
археологически институт с музей)113. Anche in questo caso lo spazio libero 
che circonda le figure è decorato con incisioni in questo stile. 
A partire dall’inizio del XVI secolo, anche altri centri orafi dei Balcani 
adottarono lo stile rūmi-hatayi, declinandolo in varianti locali. Ricordiamo ad 
esempio i centri delle regioni Smederevo e Bechkerek (oggi Zrenjanin e 
Voivodina, nella Serbia orientale), e nel Kosovo. 
Altri caratteri importati dalla cultura visiva ottomana sono la filigrana – che ben 
si presta a rendere l’elegante grafismo degli arabeschi – e l’uso di smalti 
cloisonné.   
La lavorazione degli smalti venne probabilmente importata in Medioriente 
dall’Occidente, ma le manifatture locali si erano poi specializzate in varie 
tipologie di lavorazione. I Bizantini, ad esempio, cominciarono a lavorare smalti 
cloisonné alla fine del periodo iconoclasta (seconda metà del IX secolo), 
preferendo – in una prima fase – la tecnica “a smalto pieno” concordemente ai 
modelli occidentali che avevano. In una seconda fase, attorno all’anno 960, 
svilupparono invece quello che viene considerato il “vero” smalto bizantino, 
                                                          









ovvero quello “enfoncè”, anticipando quindi di quasi un secolo la parallela 
evoluzione in Occidente114. 
Tre centri sono conosciuti per aver sviluppato, fra la metà del XVII secolo e la 
metà del XVIII secolo, la tecnica degli smalti de plique-à-jour a filo aureo, 
quest’ultima tecnica permettendo infatti di coniugare sia la filigrana sia la 
luminosità degli smalti: le già citate botteghe bulgare di Bačkovo-Plovdiv, e le 
botteghe cristiane di Istanbul e Tríkala in Tessaglia (oggi Grecia).  
Quest’ultima città fu, dall’inizio del XIV secolo, il principale centro della 
regione e sede della Metropolia. Dopo la conquista ottomana alla fine del 
Trecento, Trikala, o Tirhala, divenne la capitale del sangiaccato di Tessaglia, e 
non perse quindi il suo ruolo di preminenza115. In meno di cinquant’anni 
divenne una città perfettamente integrata nell’Impero Ottomano, con una 
popolazione per metà cristiana e per metà musulmana. Nel XVII secolo la città 
è attestata come importante centro di lavorazione dei metalli preziosi, e la gilda 
degli orafi è la terza per grandezza e ricchezza in città. Come osservato da 
Ballian, lo sviluppo economico della regione e la presenza di orafi, sono riflessi 
nell’organizzazione e nelle attività della Chiesa: la crescita di centri monastici 
a Meteora e in altre località della regione ha probabilmente incentivato lo 
sviluppo di attività legate alla costruzione e alla dotazione delle chiese con 
arredi116. Le prime opere conosciute prodotte da questo centro sono infatti due 
croci realizzate negli anni a cavallo del XVII secolo per il Monastero del Grande 
Metereon, e un calice con medaglioni smaltati, commissionato dal voivod 
                                                          
114 Buckton 1995. 
115 Sangiaccato (dal turco Sancak): unità amministrativa dell’Impero Ottomano. 









valacco Matei Basarab per il Monastero di Brâncoveani (jud. Olt), una delle 
fondazioni che il principe sosteneva117. 
Un artophorion e un artoklasion architettonici di influenza ottomana verranno 
analizzati nei capitoli seguenti, e verrà quindi discusso come le opere di 
oreficeria prodotte a Trikala mostrino la compresenza di elementi stilistici 
ottomani e balcanici118. 
Nel XVIII secolo, a causa dello spostamento della sede della Metropolia a 
Làrissa, lo status della città cambiò repentinamente, e si avviò verso il declino. 
  
                                                          
117 Ballian 2012; Nicolescu 1968, cat. 104, fig. 72. 











Fig. 13. Nikola e Pala di Čiprovci, Coperta di Evangeliario, 1612. Museo Storico 
Nazionale (Sofia), già al monastero Cherepish. (dettaglio del piatto superiore). 
 
 
